LAJOS HERNAdI (Budapeszt) 


STYL FORTEPIANOWY CHOPINA 
W OŚWIETLENIU HISTORYCZNYM 

Nie można uważać stylu fortepianowego Chopina, lej najbar¬ 
dziej pianistycznej faktury wszystkich czasów, wyłącznie tylko za 
sprawę prywatną pianistów; przeciwnie, powinien on interesować 
również wszystkich innych muzyków, bowiem fortepian stał się 
z biegiem czasu instrumentem niezbędnym dla kompozytorów, dyry¬ 
gentów i pozostałych muzyków, nawet w tym wypadku, gdy nie są 
oni pianistami. Dodać jeszcze należy, że podczas gdy w poprzed¬ 
nich dziesięcioleciach Chopin był często zapoznawany i jednostron¬ 
nie uznawany tylko jako genialny muzyk „salonowy 14 , kompozytor 
polskich mazurków i polonezów, to dziś twórczość jego, rozpatry¬ 
wana z perspektywy stulecia, stawia go w rzędzie największych 
kompozytorów wieku XIX, i to nie tylko w zakresie muzyki instru¬ 
mentalnej, ale w ogóle w znaczeniu ogólno-muzycznym. Niech w.'ęc 
to będzie uzasadnieniem, że bliżej zajmiemy się jego stylem inslru- 
mentalnym. 

Ustalono już, że harmonika i rytmika Chopina, jego romantycz¬ 
ne traktowanie formy, właściwe mu ,,rubato“ i nieznane do jego 
czasów intymne nastroje jego dzieł wywarły zdecydowany wpływ 
na L i s z t a (La Leggierezza, Consolations, Funćrailles i in.), następ¬ 
nie na Wagnera (Czar ognia. Przebudzenie Brunhildy, kolory¬ 
styczne harmonie Cór Renu w III akcie Zmierzchu bogów, duet 
z II aklu Tristana, Kwintet z Meistersingerów) i nawet na D e b u s- 
s y 4 ego (Reflets dans l‘eau, L‘apres-midi d‘un famie). Wpływ ten jest 
jeszcze bardziej znaczny u wielu innych kompozytorów XTX i czę¬ 
ściowo także XX wieku: u Czajkowskiego, Griega, Henselta, Bałaki- 
rewa, C. Franek a, Faurtćgo, Skriabina, Ravela, Szymanowskiego i in. 
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l T jednych przejawia się w harmonice, u innych w narodowej 
rytmice, dowodzącej oddziaływania elementów folklorystycznych — 
u wszystkich jednak razem wziętych przede wszystkim w faktu- 
r z e f o r t e p i a n o w e j. Wymienić jeszcze należy Moszkowskiego, 
Rachmaninowa, Ateńskiego, Liadowa,, Bortkiewicza, Nowakowskiego, 
Neuperta, Godowskiego, Sauera, których utwory fortepianowe trud¬ 
no było by rozpatrywać bez uwzględnienia pierwowzoru Chopina ')• 
Chopin wpłynął więc na cały szereg wybitnych kompozytorów w ten 
sposób, że jego własne znaczenie znacznie przekracza granice wie¬ 
ku XIX. Nie będzie chyba żadnej przesady, gdy powiem, że Chopin 
jest postacią kulturalno - historyczną, ponieważ dzieła jego nie 
tylko wywierały wpływ na muzyków, ale stały się bodźcem dla twór¬ 
czości licznych pisarzy i malarzy. 

Na początku niniejszego studium stwierdziłem, że styl instru¬ 
mentalny Chopina jest najbardziej pianistyczną fakturą fortepiano¬ 
wą wszystkich czasów. Może wydawać się, że nie zgadza się to_ z za¬ 
patrywaniami tych, którzy uważają dzieła Liszta za szczyt zdoby¬ 
czy pianistycznych. Sprzeczność ta jest jednak tylko pozorna, bo¬ 
wiem i ja jestem zdania, że Liszt dokonał największego cudu na 
giuncie techniki fortepianowej. Ale równocześnie nie można pomi¬ 
nąć faktu, że obok dzieł tego rodzaju, jak np. Sonata h-moll, Etiudy 
koncertowe, Waldesrauschen, Etiuda harfowa, następnie wspomniana 
już Leggierezza i Riecordanza, niektóre utwory z Annee de Peleri- 
nage (Au Lac de Wallensladt, Au Bord d‘une Source, Les Jeux 
d‘Eaux a la Villa dTlste), których wykonanie da się pomyśleć tylko 
na fortepianie, napisał Liszt szereg utworów, nadających się nie 
tylko do innej obsady, ale które on sum przerabiał n.\ orkiestrę. 
W przeciwieństwie do tego nie ma u Chopina ani jednego utworu, 
którego działanie estetyczne nie byłoby związane wyłącznie z jego 
postacią oryginalną 3 ). Ten niezaprzeczalny fakt przekonuje nas, że 
świat przedstawień dźwiękowych Chopina, zarówno pod względem 
swojej strony wyrazowej jak i szaty dźwiękowej, jest nierozerwalnie 
związany ze zjawiskiem brzmienia fortepianowego, i to w takim 
stopniu jak u żadnego mistrza na całej przestrzeni historii muzyki. 

1 ) Pogląd ten zgadza się w zupełności z opinią I. Friedmana, wypo¬ 
wiedzianą przed 30 laty w związku z wydaniem dzieł Chopina u Breitkopfa 
i Hartla, 

2 ) Robiono eksperymenty z transkrypcjami na orkiestrę smyczkową nie 
których walców i nokturnów. Opracowano nawet na wielką orkiestrę Polonez 
A-dur. Żadnej z tych prób nie udało się jednak zbliżyć pod względem estetycz¬ 
nym i brzmieniowym do oryginałów. 
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».Utwory fortepianowe 4 *, które powstawały na przestrzeni od 
X\ r l do XVIII w. nie były przeznaczone dla fortepianu w dzisiej¬ 
szym znaczeniu, lecz dla jego poprzedników, jak wirginał, kla- 
wikord, klawesyn i inne podobne instrumenty. Należą tu oczywiście 
wyjątki, skoro zważymy, że niektóre utwory z Pieces de Clavecin 
Couperina wykazują o r ganowe ujęcie, że w sposobie myśle¬ 
nia Bacha i Haendla organy zajmują centralne stanowisko 
nawet wówczas, gdy piszą oni na cembalo albo na klawikord. Wszak 
w wielu utworach J. S. Bacha spotykamy długo wytrzymywane 
tony, nuty pedałowe, których realizacja dźwiękowa nie da się prze¬ 
prowadzić nawet na nowoczesnych fortepianach. W przeciwień¬ 
stwie do tego barok posiadał mistrza, który potrafił uniezależnić się 
od organowego sposobu myślenia. Mistrzem tym był D om cnico 
Scarlatti. Wywarł on potężny wpływ na dalszy rozwój litera¬ 
tury fortepianowej, aczkolwiek jego dzieła nie są właściwymi utwo¬ 
rami fortepianowymi, lecz przeznaczonymi na klawesyn. Jako ta¬ 
kie reprezentują w każdym razie wysoko rozwiniętą fakturę in¬ 
strumentalną. Prawdziwy fortepian z mechaniką młoteczkową po¬ 
jawił się mniej więcej za czasów Haydna. Ten nowy instru¬ 
ment, nazwany piano - forte, mimo początkowej niedoskonałości, 
bardziej zbliżony jest do fortepianu Chopina niż jego poprzednicy, 
jak cembalo ilp. instrumenty. 

Gdy badamy literaturę fortepianową od czasów Haydna aż do 
czasów Chopina, spostrzegamy, że punkt ciężkości przesuwa się 
stale od muzyki do samego instrumentu. Podobnie jak u Bacha 
przejawia się styl organowy, tak w fortepianowych utworach 
Haydna i Mozarta stwierdzamy nowy styl kameralny, zwią¬ 
zany z kwartetowy m sposobem myślenia, klóry można zau¬ 
ważyć jeszcze we wczesnych sonatach B e e t h o v e o a. Wystarczy 
wymienić powolne ustępy Sonat A-dur i C-dur op. 2, Es-dur op. 7, 
c-nioll i F-dur op. 10, c-moll op. 13, a zwłaszcza Sonatę E dur op. 14, 
którą Beethoven przeniósł na kwartet smyczkowy (F-dur). Rów- 
nież późniejsze Sonaty wykazują wpływy kwartetowe, jak np. 
pierwszy i trzeci ustęp op. 101. Na ogół można powiedzieć, że pod¬ 
czas gdy wczesne utwory fortepianowe Beethovena utrzymane są 
przeważnie w stylu kameralnym, to utwory ze środkowego okresu 
jego twórczości, przede wszystkim Sonaty op. 53, 57, 81 a. Kon¬ 
certy G-dur i Es-dur, 32 Wariacje c-moll są z uwagi na figurację, 
traktowanie dźwięku i pedału najhardziej pianistyczne. Natomiast 
dzieła z ostatniego okresu twórczości wykazują charakter abstrak- 
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cyjny, leżący jakby poza charakterem instrumentu (należą tu 
przede wszystkim końcowe fugi Sonat op. 101, 106 oraz Wariacje 
III, IV, XI XII, XVIII, XX(!), XXIV i XXX z cyklu wariacyjnego 
na lemat Walca Diabellego op. 120). 

Należy więc stwierdzić, że Haydn, Mozart i Beethoven pisali 
w swych utworach fortepianowych przede wszystkim m u z y k ę, 
i że w utworach tych nie jest dość silnie podkreślony charakter 
samego instrumentu. Należy to rozumieć w len sposób, że jak¬ 
kolwiek utwory te są bez zarzutu ze stanowiska stylu instrumen¬ 
talnego, mimo to ich treść czysto muzyczna jest czymś pierwotnym 
i należy ją pojmować jako przyczynę ich powstania. Jesteśmy 
często skłonni uważać za coś drugorzędnego szczegół, na jaki 
instrument lub zespół są one przeznaczone. W tym wypadku wi¬ 
dzimy więc przesuniecie punktu ciężkości całego utworu w kie¬ 
runku samej muzyki. U innej grupy kompozytorów, jak Cle¬ 
ni e n t i, Field, Hu m ni e 1, C r a m e r, C zer n y, K a 1 k b r e u- 
li e r instrument zyskuje przewagę w stosunku do muzyk'. 
Toteż znaczenie jej jest mniejsze niż u klasyków wiedeńskich. 
Wspomnieć tu jeszcze musimy kompozytorów, którzy poprzedzili 
wspaniały okres rozwoju romantycznego stylu fortepianowego, 
a więc Webera, Schuberta i Mendelssohna. Jakkol¬ 
wiek kompozytorzy ci pomnożyli znacznie literaturę fortepianową, 
to jednak największe zasługi mają oni w innych dziedzinach: Wo¬ 
lier na gruncie opery, Schubert w zakresie pieśni i muzyki kame¬ 
ralnej, Mendelssohn jako kompozytor oratoriów i dziel orkiestro¬ 
wych. Co się zaś tyczy ich utworów fortepianowych, to najbliżej 
klasyków wiedeńskich stoi Schubert — z uwagi na pierwotnie mu¬ 
zyczny charakter jego sonat. Obok faktury kwartetowej można u nie¬ 
go zauważyć pewien orkiestrowy sposób myślenia. Typowym przykła¬ 
dem jest Andante z Sonaty H-dur (napisana w 18-tym roku życia i do¬ 
piero później ogłoszona jako op. 147). Początek tego ustępu jest pomy¬ 
ślany jakby na kwartet smyczkowy, część środkowa natomiast (e-moll) 
wykazuje charakter „instrumentacji“ orkiestrowej. Godne uwagi, 
a dla Schuberta specjalnie charakterystyczne, są typowe dla rogów 
leżące dźwięki, jak np. oktawa g-g 1 w końcowym ustępie wielkiej 
Sonaty B-dur, albo charakterystyczne dla rogów kwinty w powol¬ 
nym ustępie Tria B-dur (koniec ekspozycji i ustępu). W mniejszych 
formach, jak Impromptus i Moments musicaux spotykamy się już 
z bardziej pianistyczną fakturą, która stała się lak charaktery¬ 
styczna dla romantyków XIX wieku (Schumann, Chopin i Liszt). 



W przeciwieństwie do Schuberta, Weber i Mendelssohn pod¬ 
kreślają już o wiele znaczniej rolę instrumentu. Ich utwory forte¬ 
pianowe są często pianistycznie bardzo interesujące, ale ze stano¬ 
wiska czysto muzycznego i rozwojowego mają stosunkowo mniej¬ 
sze znaczenie. Niemniej jednak kompozytorzy ci napisali oczywi* 
ście dużo utworów fortepianowych o niewątpliwej wartości mu¬ 
zycznej. Dla przykładu wystarczy chociażby wymienić Webera 
Kondeau brillant, Perpetuum mobile, Sonatę C-dur, Zaproszenie do 
tańca, Mendelssohna Rondo capriccioso, Yariations serieuses i nie¬ 
które Pieśni bez słów. Można tu jeszcze 1 dodać Webera Konzert- 
stiick f-moll z jego epizodem As-dur w 7 pierwszym ustępie i Men¬ 
delssohna Koncert fortepianowy g-moll, którego część środkowa, 
ze wspaniałą fignracją, może uchodzić za zapowiedź przyszłego 
stylu chopinowskiego 3 ). 

Trzeba jeszcze zwrócić uwagę na pewne barwy orkiestrowe 
u Mendelssohna, u którego podobnie jak częściowa) u Schu¬ 
berta, występują efekty charakterystyczne dla rogów i trąb, tak 
znamienne dla nastrojowej atmosfery uwertury do „Snu nocy let¬ 
niej" (mam tu na myśli oktawy e-e 1 lewej ręki we wstępie do Rondo 
capriccioso lub powtarzające się fanfary w op. t(» nr 2). Wydaje 
mi się to dlatego szczególnie ważne, ponieważ w ten sposób otrzy¬ 
mujemy dowód, że zarówno klasycy jak i wcześni romantycy 
przekraczali czasem możliwości fortepianu, tak że jego traktowa¬ 
nie pod względem faktury i barwy dźwiękowej przypomina instru¬ 
menty inne. Dzięki stwierdzeniu tego zjawiska możemy lepiej 
uświadomić sobie różnicę w traktowaniu fortepianu u romanty¬ 
ków' wcześniejszych i późniejszych. U tych ostatnich, a przede 
wszystkim u Chopina, barwa dźwiękowa nigdy nie przypomina 
innych instrumentów' lub zespołów. .Dla niego istnieje tylko dźwięk 
fortepianowy. Dźwięk ten jest jednak o wiele bogatszy we właści¬ 
wości kolorystyczne i bardziej zróżnicowany niż do jego czasów. 
Tego bogactwa kolorytu i jego zróżnicowania nie zawdzięcza on 
orkiestrowemu sposobowi myślenia, ale przeciwnie, wyłącznie głę¬ 
bokiemu -wniknięciu w duszę instrumentu, w wykorzystaniu pew- 


8) Wskazywano już niejednokrotnie, że podczas, gdy Chopin w utworach 
tego rodzaju, jak ballady, polonezy, etiudy stawat się coraz bardziej głęboki, 
Liszt natomiast kładł nacisk na ich rozbudowanie i brawurę. Pozostaje to 
w związku z jego orkiestrowym sposobem myślenia i skłonnościami do progra- 
mowości. Toteż nic dziwnego, że opracowanie Busoni'ego jego Don Juan- 
Phantasie bardziej odpowiada wymaganiom pianistyki niż sam oryginał. 
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nyeli akustycznych właściwości i specyficznych brzmieniowych 
możliwości, wreszcie nowoczesnemu mieszaniu wysokich i niskich 
rejestrów, ich właściwej proporcji, oraz pedałowi. 

Nasuwa się tu jeszcze interesujące pytanie, na które wszech¬ 
stronna odpowiedź przekroczyłaby znacznie ramy niniejszego stu¬ 
dium, mianowicie, jak daleko indywidualizacja w traktowaniu in¬ 
strumentu została spowodowana rozwojem budowy fortepianu. 
Albo odwrotnie, czy rozwój jednostki w ogóle, mniej więcej od 
c/asów rewolucji francuskiej, i przez nią wyzwolony romantyczny 
duch czasu oraz kult osobowości, nie musiał przynieść ze sobą ta¬ 
kiej muzycznej ideologii, która byłaby nastawiona na indywidua¬ 
lizację poszczególnych instrumentów, co nie pozostało bez wpływu 
na budowniczych fortepianu w kierunku dostosowania się do no¬ 
wych wymagań wyrazowych i kolorystycznych. Jak we wszystkich 
przejawach ludzkiego życia, również i tu miało miejsce niewątpli¬ 
wie obopólne oddziaływanie. 

Gdy porównamy trzech wielkich romantycznych mistrzów for¬ 
tepianu Schli m a n n a, Chopina i Liszta — jeszcze raz 
podkreślam — nie ze stanowiska czysto muzycznego, ale wyłącznie 
instrumentalnego, to wyjdzie na jaw, że Chopin zajmuje centralne 
miejsce pomiędzy masywnym stylem Schumanna, a przewinie 
błyskotliwym stylem Liszta. U Schumanna, abstrahując od jego 
młodzieńczych Wariacji na temat ABGG i Koncertu fortepiano¬ 
wego, rzadko spotykamy pałcowo ruchliwą fakturę. Również jego 
najwybitniejsze dzieła, jak Karnawał, Sonata fis-moll, Etiudy 
Symfoniczne, Kreisleriana, Fantazja C-dur wykazują zwięzłą 
akordykę, częściowo z. bogato wyposażonymi głosami środkowymi. 
Nawet w wypadkach, gdv przytłoczona ciężkimi depresjami psy¬ 
chicznymi osobowość twórcza Schumanna zwracała się w stronę 
bardziej pogodnej muzyki, to i wówczas zmiana ta przejawiała się 
hardziej w akordyce niż w lekkim, perlistym traktowaniu techniki 
palcowej wysokich rejestrów. Wystarczy tu wspomnieć chociażby 
Papillons albo kodę z drugiego ustępu Fantazji G-Tir. Jak błysko¬ 
tliwe są natomiast młodzieńcze, technicznie zupełnie lekkie Fcossaises, 
wykazujące najprostsze środki! Ta różnica w sposobie wypo¬ 
wiadania się obydwóch mistrzów tkwi głęboko w ich osobowości 
twórczej. Stwierdzenie jednak tej różnicy bynajmniej nie oznacza 
wartościowania ich dzieł. Chodzi mi w tym wypadku jedynie o pew¬ 
ne obiektywne kryterium, dotyczące właściwości ich stylu instru¬ 
mentalnego. Charakterystyczny jest tu fakt, że takich miejsc, jak 
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część oparta na 3<2-kach w Impromptu Fis-dnr, albo jak Preludium 
h-moll, nie spotykamy w ogóle w całym dorobku twórczym Schu¬ 
manna. W przeciwieństwie do tego wskazują niektóre utwory Cho¬ 
pina na właściwości faktury Schumanna. Charakterystyczną dla 
niego akordykę znajdujemy w Polonezie A-dur, w temacie marszo¬ 
wym Fantazji f-moll, Scherzu Sonaty b-moll i w drugie i wariac ji 
z Yariałions Brillantes op. Ii2. Ten ostatni utwór mógłby Schumann 
napisać sam, i to nawet, gdy chodzi o jego atmosferę wewnętrzną. 
Dodać należało by jeszcze kilka przykładów na gęstą polifo¬ 
niczną fakturę Chopina: pewne miejsca z Ballady f-moll, z pierw¬ 
szego ustępu Sonaty h-moll, Barkaroli i niektórych mazurków. 
Ponadto u Chopina można zauważyć specjalnie schumannowskm 
struktury z konkretnych utworów, np. ,,Abend“ z Fantasiestiicke 
v. części środkowej Scherza h-moll albo z „Reconnaissance“ Karna¬ 
wału — w kodzie Poloneza — Fantazji. Faktura fortepianowa Schu¬ 
manna nie była więc mniej genialna, aczkolwiek nie tak wszech¬ 
stronna jak u Chopina. Szczególnie, gdy chodzi o pasaże gamowe. 
to ich brak u Schumanna odróżnia jego fakturę fortepianową od 
Cbopina. 

Zupełnie inaczej jest u Liszta. Jego fantazja produkowała bez 
wytchnienia nowe cuda nowoczesnej techniki fortepianowej. Jego 
lwórczy duch wyczarowywał oślepiające efekty dźwiękowe z instru¬ 
mentu. Zaliczyć lu można efekty natmalistyczne ze skłonnościami 
ilustracyjnymi, obrazujące np. burze, szum lasu. szmer źródła, 
śpiew ptaków, fale morskie. Z drugiej zaś strony inne wzbogacenia 
stanowią wzruszające recitativy w Legendzie św. Franciszka (Pre- 
dication aux oiseaux). Toteż nie będzie przesada, gdy powiemy, że 
w fakturze fortepianowej Liszta odnajdujemy dźwiękowy ekwiwa¬ 
lent jogo stanów psychicznych i rozległą skalę nastrojów od demo¬ 
nicznych aż do eterycznych, w ślad za czym rozszerzył on znacznie 
możliwości wyrazowe fortepianu w takim stopniu jak żaden z ro¬ 
mantyków. Ponieważ poruszone powyżej spostrzeżenia dotyczą 
raczej strony estetycznej niż historycznej, przeto i w tym wypadku 
dochodzimy do wniosku, żc chociaż styl fortepianowy Liszta jest 
szerzej rozbudowany, mimo to nie jest bardziej wszechstronny niż 
Chopina. Pasaże Liszta są bardziej błyskotliwe, jego oktawy bar¬ 
dziej oślepiające, jego akordy bardziej potężne niż Chopina. U Lisz¬ 
ta wszystko ma większy format, ale równocześnie jest raczej po- 
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wierzchowne i teatralne w przeciwieństwie do Chopina 4 ). Ta róż¬ 
nica uwydatnia się szczególnie przy porównaniu etiud obydwóch 
mistrzów. U Chopina nawet najbardziej błyskotliwy pasaż i naj¬ 
większa trudność staje się architektoniczną częścią ca¬ 
łości, czynnikiem formotwórczym. U Liszta natomiast 
spotykamy często elementy dekoracyjne, np. długie cadenze, nie 
posiadające żadnego związku motywicznego z całością utworu. Wir¬ 
tuozeria Chopina nie ma charakteru „sztuki dla sztuki“, podczas gdy 
u Liszta zachodzi ■ to bardzo często. Wystarczy porównać tylko 
Etiudę a-moll Chopina i „Mazepę" Liszta 5 ). 

W związku z tym nie można pominąć faktu, że dla stylu Cho¬ 
pina niezmiernie charakterystyczna jest fi o r i tur a (zdobnictwo), 
dla Liszta zaś cadenza. Pierwszy środek łącz3' się organicznie z me¬ 
lodią, z którego ona wyrasta. Drugi natomiast iest celem samym 
w sobie, służąc brawurze. Ponadto pierwszy środek posiada charak¬ 
ter linearny, drugi zaś kolorystyczny. Rzecz jasna, i u Liszta znaj¬ 
dujemy organiczne fioritury (np. powrót tematu ff— E-dur w So¬ 
necie Petrarki), podobnie jak u Chopina cadenze (np. powolne ustę¬ 
py obydwóch Koncertów albo Preludium cis-moll op. 45). Ale no- 
między cadenzami obydwóch mistrzów zachodzi istotna różnica. 
Cadenza u Chopina (szczególnie w drugim ustępie Koncertu f-moll) 
wykazuje funkcyjne nns'ęostwa harmoniczne fw sensie T S D), a jej 
nastrój jest zwrócony, można powiedzieć, do wewnątrz, podczas 
gdy u Liszta cadenza oparta jest prawie zawsze na jednej funkcji 
harmonicznej, tworząc postępy chromatyczne, zwrócone na zew¬ 
nątrz. 

Na podstawie powyższych rozważań można łatwiej zrozumieć, 
dlaczego na początku niniejszego studiom twierdziłem, że stvl for¬ 
tepianowy Chopina jest najbardziej pianistyczną fakturą wszyst¬ 
kich czasów. Łączy on w swojej fakturze fortepianowej koncen- 

4 } Końcowe ustępy obydwóch koncertów zaczynaia się analogicznie- 
temat główny — eon brio — w oktawach z towarzyszeniem akordowym, na¬ 
stępnie wprowadza progresję VIF-I do nuty pedałowej na dominancie, po któ¬ 
rej występuje znów w tonacji głównej „drugi temat ałówny” 

5 ) Żeby zrozumieć, na jakie wyżyny wyniósł Liszt wirtuozprię jako „sztuki 
dla sztuki”, wystarczy jego parafrazom operowym przeciwstawić ten sam ga¬ 
tunek utworów Thalberga, Dohlera, Dreyschocka. Rosenheina i innych współ¬ 
czesnych mu pianistów. 
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trację Schumanna z wirtuozerią i elegancją Liszta. Nie da się za¬ 
przeczyć, że styl fortepianowy Liszta jest bardziej rozłożysty, ale 
jeśli rozpatrujemy go jako całość, to nie jest on w tym stopniu pia¬ 
nistyczny jak styl Chopina, którego wszystkie litwory są tak ujęte, 
że nie dadzą się odłączyć od instrumentu, z ducha którego powstały. 

Gdybym chciał przedstawić wszystkie szczegóły faktury Chopi¬ 
na, to musiałbym znacznie przekroczyć ramy niniejszego studium. 
Toteż ograniczę się tylko do niektórych osobistych spostrzeżeń bez 
usiłowania objęcia całokształtu zagadnień. 

Specjalnie ważnym czynnikiem chopinowskiej linii melodycz¬ 
nej, i to zarówno figli racy nej jak i śpiewne j, jest i n d y w i- 
d u a 1; n e t r a k t o w a n i e n u t p r z e j ś c i o w y c h i z a m i e u- 
n y c h. Można tu znaleźć zupełnie proste typy podstawowe, z któ¬ 
rych Chopin rozwija najrozmaitsze pasaże. Wprawdzie krótki mo¬ 
tyw pierwszego przykładu nutowego (p. niżej), zachodzi już u Bee- 
thovena (Albumblatt 1'iir Elise* Epizod w g-moll w III części Kon¬ 
certu skrzypcowego, drugi ustęp Sonaty As-dur op. 110), później 
występuje u Liszta (Ktude de Concert Des-dur, t. 9—10, początek 
tematu hicordanzy), a nawet znajduje zastosowanie u Wagnera ('mo¬ 
tyw świętojański, pieśń wiosenna z Walkirii), mimo to prawdziwe 
właściwości stylistyczne otrzymuje on dopiero u Chopina dzięki 
częstemu i stałe różnorodnemu zastosowaniu: 



Jest rzeczą interesującą, że motyw ten stale wykazuje żywot¬ 
ność na przestrzeni stu łat i jest wykorzystany nawet przez przed¬ 
stawiciela pochopinowskiej faktury fortepianowej, np. u I. Fried¬ 
mana (transkrypcja Walca Jana Straussa): 
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PRZYKŁAD IT 


a- 



Innym charakterystycznym dla Chopina motywem jest wzno- 
sząco-opadająca linia: 

PRZYKŁAD III 



Opisanie jednego dźwięku przez górną i dolną nutę zamienną 
możemy obserwować w przykładzie: 


PRZYKŁAD IV 



Godny uwagi jest fakt, żc ten sposób traktowania nut zamien¬ 
nych odgrywa wielką rolę w impromptus Chopina. Na cztery im- 
promptus, w trzech z nich występuje także opisanie piątego dźwięku 
skali. Co więcej, 10—11 pierwszych dźwięków Impromptus As-dur 
i Ges-dur są zupełnie identyczne: 


24 
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PRZYKŁAD V 



Może nie popełnię błędu twierdząc, że zjawisko to uzmysławia 
nam proces improwizacyjny wielkiego twórcy. Wyobrażani to sobie 
tak, że przy pewnym nastroju, któremu w jego świecie muzycznych 
przedstawień odpowiada As-dur lub cis-moll, początkowo zaczyna 
świtać lekkie poczucie tonalnośei z zamglonymi konturami. Dzięki 
koncentracji tego poczucia w pewnym ognisku zjawia się np. kwin¬ 
ta lub tercja tonacji i wówczas pisze on ten dźwięk według właści¬ 
wego mu „narzecza 4 *. Ponieważ w tym jednym dźwięku jest jakby 
ukryta energia nadchodzącego muzycznego stawania się przeto 
poddaje się on działaniu ruchu, którego słyszalną projekcją jest 
muzyka. 

Bardzo charakterystyczne są dla Chopina najrozmaitsze pasaże, 
tworzone z rozłożonych akordów przy pomocy nut zamiennych: 


PRZYKŁAD VI 



Ponadto znajdujemy u Chopina nuty zamienne wyprzedź a- 
jące (przykład VII a—c), dwugłosowe (przykład VIII) oraz 
specjalny ich rodzaj, który nazywam wtór n y m i nut a in i z a- 
miennymi. Polegają one na tym, że jakaś nuta zamienna jest 
już nutą zamienną do jakiegoś dźwięku akordu (przykład IX): 
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PRZYKŁAD VII 



PRZYKŁAD VITl 


PRZYKŁAD IX 


Sr55 


m 


n 

u 

JS 

W 



1 ■ 



m 

=ii 



i 

■ 

8 

mSSmmm.- mm •mm !«5 

mmm 

mmm 

ES 


Charakterystyczne dla Chopina nuty przejściowe spotykamy 
już u Reethovena (przykład X a), który w swoich późnych utworach 
przeczuł pewne zjawiska muzyki romantycznej 6 ), i to nie tylko 
typowe dla epigonów, ale przede wszystkim dla mistrzów, będą¬ 
cych rewolucyjnymi nowatorami. W związku z tym, zasługuje na 
uwagę fioritura z końca Sonaty cis-moll op. 27 nr 2, która jest 
identyczna z pasażem Chopina w Fantaisic-Impromptu: 


PRZYKŁAD X 



<>) W późnych utworach Beethovena odzywa sią kilkakrotnie glos przyszło¬ 
ści. Wystarczy wspomnieć chociażby II ustęp Sonaty e-moll, stanowiący pen¬ 
dant do op 16 nr 3 Mendelsyohna, II ustęp Sonaty op. 101, wykazujący charak¬ 
ter schumannowski, wreszcie Sonatę Les Adieux (J ustęp — koda; ósemki przy¬ 
pominają nasz V przykład), powolny ustęp op. 106 (t. 32—35 i później odpo¬ 
wiadające im takty), pierwszą wariację z III ustępu Sonaty op. 109, gdzie wy¬ 
czuwamy już Chopina. 

24 * \ 
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Ta zgodność jest tym bardziej zadziwiająca, że u Chopina nie 
możina w żadnym wypadku przyjąć zamierzonego naśladownictwa 
ani też podświadomego zapożyczenia, bowiem powyższy przykład 
wykazuje cechy typowo chopinowskie. Toteż zgodność obydwóch 
tych miejsc możemy przypisać tylko przewidującej sile Beethovena. 
Z drugiej strony stanowi to nielada problem estetyczny, w jaki 
sposób stało się możliwe, aby w dziełach dwóch, tak różnych oso¬ 
bowości twórczych powsfawały twory identyczne a jednocześnie 
bynajmniej nie stereotypowe i w dodatku w zupełnie skończonej 
formie. 

Nie od rzeczy będzie wspomnieć, że pasaż z Impromptu As-dur 
(przykład X b) oparty na f :V7 z chromatyczną nutą przejściową h 
zjawia się w pierwszym ustępie Sonaty h-moll (jako D:V^b) za- 
rówino z dźwiękiem przejściowym h jak i c; funkcja interwałów 
akordowych została przesunięta o tercję, ponieważ podstawą har¬ 
monii w pierwszym wypadku jest c, w drugim zaś a. Poza tym 
Schumann uważa ten pasaż za charakterystyczny dla Chopina, na 
co wskazuje fakt. że stosuje go w portrecie Chopina w swoim Kąr- 
nawale, dzięki czemu pogłębia chopinowską atmosferę ustępu. 

Na podstawie powyższych przykładów można zauważyć, że 
typOAvo chopinowskie struktury powstają na skutek specyficznego 
metrycznego podziału linii. Np. motyw trzytonowy wy¬ 
kazuje podział czterogrupowy, zaś motyw dwu- lub czterotonowy — 
trzygrupowy (przykład XI b—d lub e—g). Tego rodzaju podział 
zachodzi już u H u m m 1 a w jego Sonacie f-moll op. 20 (przykład 
XI a) 7 ). 


7 ] Było by zadaniem pożytecznym zbadanie oddziaływania na młodego Cho¬ 
pina bezsprzecznie genialnej faktury fortepianowej Hummla, od którego otrzy¬ 
mał młody kompozytor wiele pobudek. Przeprowadzenie tej paraleli umożli¬ 
wiłoby przedstawienie we właściwym świetle wyjątkowej potęgi twórczej Cho¬ 
pina, i to nie tylko jako kompozytora, ale również jako pianisty: 
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Oprócz tego znajdujemy u Chopina twory asymetryczne, jak 
np. w Balladzie g-moll: 


PRZYKŁAD XII 



Wszystkie te przykłady, aczkolwiek są wyjęte z przebiegu for¬ 
my, noszą na sobie znamiona prawdziwego mistrzostwa, tzn. różno¬ 
rodność w jedności i jedność w różnorodności. I pomyśleć tylko, że 
•te nad wyraz oryginalne linie stanowią element typowo chopinow¬ 
skiego brzmienia, którego innym elementem niemniej giętkim jest 
np. zamiast tercji decyma, będąca wiążącą figurą, towarzyszącą 
w lewej ręce 8 ). Do tego dochodzi jeszcze idealne rozłożenie reje¬ 
strów jak i masy dźwiękowej w obydwóch rękach. 

Nie można pominąć również pedału, jako czynnika kolory¬ 
stycznego i wzbogacającego dźwięk, tym bardziej, że przed Chopinem 
nie odgrywał on prawie żadnej roli 9 ). Na współdziałanie pedału 

8 ) W tym sensie nokturny Fielda wywarły znaczny wpływ na Chopina 
Poza tym to, co powiedzieliśmy o Hummlu, można przenieść na stosunek Cho¬ 
pina do Fielda. 

9 ) W dawnych czasach nie było jeszcze specyficznego brzmienia forte¬ 
pianowego: Beethoven jes't pierwszym spomiędzy wielkich kompozyto¬ 
rów, u którego znajdujemy wskazówki dotyczące efektów pedałowych (Rondo 
z Sonaty op. 53 lub recitativy z pierwszego ustępu Sonaty d-molł). 
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z klawiaturą możemy przytoczyć następujące przykłady: Etiuda 
As-dur op. 25 i Preludium Es-dur. Obydwa te utwory są najbardziej 
typowe, aczkolwiek należało by zacytować właściwie wszystkie utwory 
fortepianowe Chopina. W związku z tym pragnę jeszcze przytoczyć 
przypadki krańcowe, gdzie przy dwugłosowej fakturze fortepianom 
wej powstają bądź ostre dysonanse, bądź pełne konsonanse, przy 
czym w obydwóch przypadkach, aczkolwiek są różnie ujęte, pow¬ 
staje zawsze doskonałe brzmienie fprzykł. XIII a—b). Zjawisko [o 
da się wytłumaczyć tym, że przykład XIIIa posiada charakter 
tworu pedałowego, natomiast XIII b wykazuje charakter non legato 


PRZYKŁAD XIII 



Niezrównane jest u Chopina użycie tercji, sekst a przede 
wszystkim mieszanych podwójnych chwytów. Wystarczy tu wska¬ 
zać chociażby na początek Impromptu Fis-dur, podwójne dźwięki 
w lewej ręce Preludium B-dur, początek Berceuse i Barkaroli, Nok¬ 
turn G-dur, „temat boczny" Fantazji f-molł i wreszcie traktowanie 
prawej ręki w Impromptu Gcs-dur. Ten rodzaj kunsztu Chopina 
wywarł szczególnie silny wpływ na dwie albo nawet trzy następne 
generacje pianistów, dowodem czego są liezue podwójno-chwytowe 
opracowania Etiudy f-moll op. 25 (Brahms, Godowski, Szcndy, 
Wolfsohn) i Walca op. 64 nr 1 (Joseffy, Reger, Rosenthal, Philipp). 
Charakterystyczne są także dla Chopina pasaże, w których wystę¬ 
pują na przemian podwójne chwyty normalne i łamane (przy¬ 
kład VI c, f). 
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Na zakończenie należy jeszcze zaznaczyć, że w obydwóch Kon¬ 
certach Chopina zawarta jest w zarodku prawie cała problematyka 
jego 24 Etiud 10 ): 


PRZYKŁAD XIV 

Etiudy Koncerty 



Obydwa Koncerty ukończył Chopin w latach 1829—30. Etiudy zo¬ 
stały wydane wprawdzie o kilka lat później (op. 10 w r. 1833, op. 25 w r. 1837), 
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Stwierdzenie tego stanu rzeczy uważani dlatego za ważne, po¬ 
nieważ koncerty powstały mniej więcej w tym samym czasie, co 
i etiudy. Struktury techniczne powyższego przykładu, rozpatrywane 
jako elementy muzyczne, formotwórcze (motywy) spełniają najroz- 


ale, jak powiada Niecks w biografii Chopina (tom I, str. 275 niemieckiego 
wydania z r. 1880), „pomiędzy utworami, które Chopin napisał przed przyjazdem 
do Paryża, znajdowała się większa ilość Etiud op. 10, jak też niektóre Etiudy 
z op. 25". 
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maitsze zadania. Są one wplecione tak organicznie zarówno w etiu¬ 
dach jak i koncertach, że podobieństwo to da się wytłumaczyć 
tym, że Chopin w tym okresie twórczości interesował się spe¬ 
cjalnie problemami technicznymi pianistyki, które dzięki tajem¬ 
niczemu procesowi dojrzewania, przekształcając się w muzykę, 
dawały w rezultacie dzieło sztuki pod postacią części koncertu 
czy etiudy. 
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